Kazimierz BRAUN 


„KLEOPATRA I CEZAR” CYPRIANA NORWIDA 
WOBEC HISTORII I WSPÓŁCZESNOŚCI” 


Norwid starał się zrozumieć człowieka, zrozumieć, jak istnieje. Starał się rozpo- 
znawać i ujawniać w każdej jednostce ludzkiej złożenie doczesnego bytowania 
i wpisanej weń nieśmiertelności. Szczególnie interesowały go jednostki, które 


przeciwstawiały się presji konwencji, zbaczały z utartych dróg postępowania, 
wyzwalały się z powszechnych sposobów myślenia. W konsekwencji miażdżone 
były przez presję sił zachowawczych. Takimi postaciami byli Kleopatra i Cezar. 


Cyprian Norwid był w młodości późnym romantykiem, a w wieku doj- 
rzałym wczesnym modernistą. Te dwa bieguny jego twórczości dzieliły lata 
cierpień duchowych i fizycznych, zawodów osobistych i artystycznych, do- 
świadczeń więźnia i emigranta, a nade wszystko upartych poszukiwań lite- 
rackich owocujących wierszami, poematami, dramatami oraz prozą i episte- 
molografią. Stopniowo wykuwał swój oryginalny styl. Wprowadzał w poezję 
elementy intelektualne i metafizyczne oraz życiowe konkrety, drobiazgowe 
obserwacje i obyczajowe opisy, odnajdując w nich zarazem zawsze głęboką 
symbolikę. W ten sposób poezję zakotwiczał w realizmie, a realizm prze- 
świetlał poezją. Kleopatra i Cezar”, jego najbardziej dojrzały dramat, jest 
charakterystycznym, norwidowskim stopem: poezji, realizmu, symboliki, 
a także refleksji nad historią, kulturą, zagadką bytu. Prawda człowieka, jego 
myśli, uczuć, działań, decyzji, wyborów, aktów woli i nawet drobnych odru- 
chów, podniesiona jest w tej tragedii do potęgi prawdy postaci heroicznej 
i uniwersalnej. Kim był mistrz słowa, dramatu i teatru, który stworzył to 
dzieło? 


* Tekst powyższy jest znacznie skróconą wersją posłowia do książki w języku francuskim: 
C. Norwid, Cléopâtre et Cesar. Tragédie historique, texte polonais traduit par Claude-Henry du 
Bord at Christophe Jezewski, „Postface” de Kazimierz Braun, Cahiers Bleus-Librarie Bleue, 
Troyes 2006. 

! Zob. C. Norwid, Kleopatra i Cezar. Tragedia historyczna, ściśle w równi do grania, jako 
i do odczytów napisana: z uwydatnieniem gestów dramatycznych i onych ciągu, w: tenże, Pisma 
wszystkie, oprac. J. Gomulicki, PIW, Warszawa 1971-1976, t. 5, Dramaty, s. 7-179. 
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Cyprian Norwid jest autorem siedmiu pełnospektaklowych sztuk teatral- 
nych, dwóch jednoaktówek i kilku miniatur dramatycznych”. Dorobek to 
znaczny. Gromadzony od młodości do starości. Lista ta byłaby dłuższa, ale, 
niestety, kilka sztuk Norwida zaginęło. Kilka innych, nigdy nie wydanych za 
życia poety, przechowywanych tylko w rękopisach, doszło do nas z poważnymi 
uszkodzeniami, brakami. 

Z okresu młodości pochodzą trzy — zachowane — utwory. Wanda” i Krakus* 
nazwane zostały przez autora „misteriami”. Są to bowiem opowieści o dobro- 
wolnej ofierze jednostki — ofierze za lud, za naród; ofiara ta zostaje metafo- 
rycznie przyrównana do ofiary Chrystusa. Z punktu widzenia struktury i gatun- 
ku, są to tragedie historyczne. Rozgrywają się we wczesnośredniowiecznej 
Polsce i oparte zostały na istniejących legendach. Również Zwolon?” posługuje 
się średniowiecznym kostiumem, ale zawiera także mnóstwo anachronizmów 
i aluzji do współczesnych autorowi wypadków europejskiej Wiosny Ludów 
oraz polskich powstań końca osiemnastego i pierwszych dekad dziewiętnastego 
wieku. Wszystkie te trzy sztuki powstały w podobnym czasie, gdzieś od drugiej 
połowy 1840 do — najpóźniej — roku 1851 (Wanda i Krakus zostały następnie 
napisane powtórnie). Są w tych dramatach ziarna geniuszu, brylanty przepięk- 
nych poetyckich sformułowań, dążenie do wydobycia ponadczasowego i religij- 
nego sensu losów bohaterów. Napisane są wierszem, a skonstruowane luźno. 
Widoczne są w nich wpływy lektur Szekspira (w którym zaczytywali się wszyscy 
romantycy w całej Europie) i nie mniej silne wpływy współczesnego Norwidowi 
dramatu romantycznego, w tym dramatu grozy. Twórczości młodzieńczej Nor- 


2 Pełna lista utworów teatralnych Cypriana Norwida: Dobrzy ludzie, „komedia serio”, frag- 
ment, 1840-1841; Chwila myśli, „fantazja”, miniatura dramatyczna, 1841; Patkul, „tragedia histo- 
ryczna”, 1843-1847 — utwór zaginiony; Wanda (I), „nowela dramatyczna”, 1847 — utwór zaginiony; 
Krakus I (lub: Krakus czyli wyścigi), „misterium”, ok. 1847 — utwór zaginiony; Zwolon, „monolo- 
gia”, 1848-1849; Noc tysiączna druga, „komedia w jednym akcie”, 1850; Wanda (II), „misterium”, 
tragedia historyczna, 1851; Teatr bez teatru, fragment, 1855; Krytyka, „poema dramatyczne w jednej 
scenie”, 1856; Auto-da-fć, „komedia w jednym akcie i jednej scenie”, ok. 1856; Słodycz, „tragedia 
w jednej scenie”, ok. 1857; Krakus, książę nieznany, „misterium”, tragedia historyczna, ok. 1861; 
Aktor (1), „komedio-drama”, cztery fragmenty, ok. 1862; Hrabina Palmyra, „komedia serio”, akt I, 
bez zakończenia, ok. 1854; Aktor (II), „komedia serio”, „haute comćdie”, bez zakończenia, ok. 
1864; Tyrtej-Za kulisami, „tragedia fantastyczna”, 1865-1866, nowa wersja: 1869; Kleopatra i Cezar, 
„tragedia historyczna”, 1870-1879; Pierścień wielkiej damy, „tragedia biała”, 1872; Miłość czysta 
u kąpieli morskich, „komedia”, 1874-1881; „Dramat bez tytułu” — utwór zaginiony. Określenia 
rodzajów dramatycznych w cudzysłowach pochodzą od samego Norwida; podano też daty powsta- 
nia. O istnieniu utworów zaginionych dowiadujemy się z listów autora i innych wzmianek. 

3 Zob. tenże, Wanda. Rzecz w obrazach sześciu. 1852, w: tenże, Pisma wszystkie, t. 4, 
Dramaty, s. 125-157. 

4 Zob. tenże, Krakus, książę nieznany. Tragedia, w: tenże, Pisma wszystkie, t. 4, s. 159-225. 

5 Zob. tenże, Zwolon. Monologia, w: tenże, Pisma wszystkie, t. 4, s. 23-92. 
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wida dopełnia komedia w jednym akcie Noc tysiączna druga” — niespodziewa- 
nie u romantycznego poety — ironiczna, trzeźwa, realistyczna. Zapowiada ona 
to, co miało się stać później jedną z mocnych stron jego dramaturgii. 

W drugim okresie życia i twórczości Norwid napisał cztery sztuki pełno- 
spektaklowe. Są to: Aktor (ok. 1862-1864, dwie redakcje), Tyrtej-Za kulisami 
(1865-1869), Kleopatra i Cezar (1870-1879), Pierścień wielkiej damy (1872). 
Napisał też parę miniatur dramatycznych i jednoaktówkę Miłość czysta u ką- 
pieli morskich (1874-1881). W tych utworach odrzucił całkowicie manierę i szta- 
faż romantyczny, wprowadził natomiast nowy rodzaj dramatyczny: dramat po- 
etycki wyrażony środkami realistycznymi. 


DOJRZAŁE DRAMATY NORWIDA 


Dojrzałe dramaty Norwida można określić jako poetycko-realistyczne. Ak- 
tor, Tyrtej-Za kulisami, Kleopatra i Cezar oraz Pierścień wielkiej damy napisane 
zostały przez poetę i mistyka, posiadają wymiar metafory, symbolu, uogólnie- 
nia, transhistoryzmu oraz perspektywę transcendentną, a zarazem zakotwiczo- 
ne są w konkretnej, realnej, historycznej, społecznej, obyczajowej i politycznej 
rzeczywistości społeczeństw oraz w psychologicznej, środowiskowej, emocjo- 
nalnej i duchowej rzeczywistości bohaterów. Wszystkie te sztuki pisane są 
wierszem (niekiedy bardzo specyficznym) albo poetycką prozą. Posługują się 
mową bogatą, pełną piękna, wyszukanej metaforyki i potężnego obrazowania. 
Dialogi, monologi i didaskalia, zdarzenia sceniczne, działania postaci, a nawet 
obieg rekwizytów, obrazy i wizje sceniczne, a wreszcie struktury dramatyczne 
mają w nich zawsze te dwa wymiary: realistyczny i poetycki; są dwuwarstwowe, 
metaforyczne; opierając się na realnym, namacalnym konkrecie, zawierają za- 
razem symbole, uruchamiają metafory; nierzadko wprowadzana ironia wzma- 
ga ich podwójność, dwuznaczność. 

Mamy więc z jednej strony elementy ściśle realistyczne, którymi napełnione 
są i dialogi, i didaskalia: „KLEOPATRA: Podaj chustkę... kobiecie... Ceza- 
rze!”? czy „KLEOPATRA wchodzi, czytając zwitek papirusa”*. Niezliczone 
realistyczne szczegóły nie pełnią przy tym tylko roli opisu, informacyjnego 
komunikatu, ale charakteryzują postaci, ich psychikę i działanie; zarazem prze- 
twarzają się w symbole, pojemne teatralne znaki, przemieniają się w elementy 
metafor, są kanwą w gęstej poetyckiej materii. 


6 Zob. tenże, Noc tysiączna druga. Komedia w jednym akcie, w: tenże, Pisma wszystkie, t. 4, 
s. 93-122. 

? Tenże, Kleopatra i Cezar, akt II, scena 3, s. 85. 

8 Tamże, akt I, scena 3, s. 24. 
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Z drugiej strony mamy norwidową poezję również posługującą się w swej 
metaforyce elementami realnej rzeczywistości: „KLEOPATRA: ...Ten egipski 
/ Lud dobry jest, gdyby go zostawiono sobie, / Co tym łacniej, iż nie chce on 
panować drugim: / Rad przestawa na swoim, nawykły do Nilu, / Prosty jak 
trzcina jego, skłonny i nadbrzeżny””. Jak widzimy, sama poezja Norwida jest 
przy tym również szczególna: budowana z elementów prawdziwych, realistycz- 
nych, prozaicznych, konkretnych, potocznych. Pisze Norwid: „Nausika, córka 
królewska u Homera, dlatego jesttaka piękna,iż dorzekichodzi 
prać bieliznę!...”** — i dalej, w tym samym liście — „Jest pewna pro- 
porcja utylitarności, która jest warunkiem piękna”!!. 
W Czarnych kwiatach zaś sam określił swą poezję jako „tę, co prawdy rylcem 
ścisłej sama się w żywotach zapisuje”!?, 

Dodać tutaj należy, że postaci dramatu, ich stroje, ruch, używane przez nie 
rekwizyty Norwid widział zawsze oczami artysty plastyka. Podobnie jego sceny 
zbiorowe czy opisy wielkich przestrzeni skomponowane są jak obrazy. Pisząc 
dramaty wykorzystywał swą malarską i rzeźbiarską wyobraźnię. 

Akcja sztuk Norwida rozwija się zawsze logicznie, ale toczy się głównie 
we wnętrzu człowieka, w sercach, umysłach ludzi, a często jest wręcz demisty- 
fikowana, autor odbiera jej siłę motoryczną i sprowadza do minimum — tak jak 
po latach Beckett czy Różewicz. Zdarza się nawet, że uruchomiony już mecha- 
nizm konfliktów zmierzających do katastrofy zostaje w pewnym momencie 
zawieszony czy rozwiązany w innej rzeczywistości. Konflikty Za kulisami są 
nierozwiązywalne. Ale w Tyrteju, który stanowi z Za kulisami nierozerwalną 
strukturalnie całość”, ukazana zostaje nadzieja: odrzuconemu wodzowi będzie 
nadal towarzyszyć kochająca go kobieta. W Pierścieniu wielkiej damy'* autor 
niejako podmienia konflikt na moment przemiany, odkupienia win, co pozwala 
katastrofie zapobiec. W Kleopatrze i Cezarze, acz pozwolił dopełnić się tragedii 
— główni bohaterowie ulegli zagładzie, zresztą zgodnie z historią — to jednak 
tragedia ta — jak chciał Arystoteles — przynosi katharsis, ukazana zostaje per- 
spektywa nadziei na wyciągnięcie chociaż przez potomnych nauki z poznania 
tragicznego mechanizmu. 


9 Tamże, akt I, scena 6, s. 52. 

10 Tenże, Do Bronisława Zaleskiego (Paryż, 14 V 1869), w: tenże, Pisma wszystkie, t. 9, Listy 
1862-1872, s. 403. 

11 Tamże. 

12 Tenże, Czarne kwiaty, w: tenże, Pisma wszystkie, t. 6, Proza, s. 183. 

13 Zob. tenże, Tyrtej-Za kulisami. [Dyptyk dramatyczny], w: tenże, Pisma wszystkie, t. 4, 
s. 447-547. 

14 Zob. tenże, Pierścień Wielkiej- Damy, czyli Ex-machina-Durejko. Tragedia we trzech ak- 
tach, z opisaniem dramatycznego ciągu scenicznych gestów i ze wstępem, w: tenże, Pisma wszystkie, 
t. 5, s. 183-304. 
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Procesy transformacji lub transgresji są osią akcji wszystkich 
dojrzałych dramatów Norwida. „Teatr, ile wiemy, / Jest atrium spraw niebie- 
skich — i stąd tak go zwiemy”'” mówi jedna z postaci Aktora. Atrium — jak 
wiadomo — było centrum, sercem domu w starożytnym Rzymie. Zgodnie z tą 
swoją maksymą Norwid dążył zawsze do ukazania transformacji zarówno rze- 
czywistości, z której czerpie dramat, jak i rzeczywistości widowiska, w rzeczy- 
wistość wyższego rzędu: „niebieską”, kosmiczną, transhistoryczną, transcen- 
dentną. Omawiając we wstępie do Kleopatry i Cezara problematykę tragedii, 
Norwid stwierdza, że tragedia zasługująca na to miano, to taka, która odnosi 
sprawy narodowe, problemy lokalne, procesy historyczne, zagadnienia filozo- 
ficzne do uogólnień kosmicznych, uniwersalnych i do „dziejów ludzkości”. 
Istotnie, w Kleopatrze i Cezarze autor uruchamia mechanizm transformacji 
poprzez sposób przedstawienia dwojga głównych bohaterów. Są oni ludźmi 
stąpającymi twardo po ziemi, zdolnymi do wzruszeń i refleksji, wrażliwymi 
na drobiazgi życia, a zarazem oboje (choć każde osobno) są zmonumentalizo- 
wani i wyidealizowani, uosabiają typ „wielkiego człowieka”. Ich dynamiczne 
portrety są strukturami artystycznymi, w istocie niezgodnymi z wiadomościami 
historycznymi na ich temat. 

Człowiek stał zawsze w centrum zainteresowania Norwida. Norwid 
starał się zrozumieć człowieka, zrozumieć, jak istnieje. Starał się rozpozna- 
wać i ujawniać w każdej jednostce ludzkiej złożenie doczesnego bytowania 
i wpisanej weń nieśmiertelności. Szczególnie interesowały go jednostki, któ- 
re przeciwstawiały się presji konwencji, zbaczały z utartych dróg postępo- 
wania, wyzwalały się z powszechnych sposobów myślenia. W konsekwencji 
miażdżone były przez presję sił zachowawczych. Takimi postaciami byli 
Kleopatra i Cezar. Oboje, każde na swój sposób, wyprzedzają swój czas, 
wchodzą w konflikt z otaczającą ich kulturą i - mimo złożonej ofiary — muszą 
zginąć. Są to ludzie świadomi swego człowieczeństwa: zarówno swych ogra- 
niczeń, uwarunkowań i obowiązków, jak też nieograniczonych możliwości 
rozwoju duchowego. 

Zainteresowany jednostką, widział przy tym Norwid człowieka jako człon- 
ka wspólnoty narodowej, kulturowej, cywilizacyjnej, historycznej, pokolenio- 
wej, jako kogoś, kto zarówno kształtuje środowisko, jak też jest w nie uwikłany. 
Wszyscy norwidowscy bohaterowie są wyalienowani z otaczającego ich społe- 
czeństwa i przeżywają swą relację z tą społecznością jako konflikt: jest to kon- 
flikt prawdy, autentyzmu i szczerości z kłamstwem, pozorem i fałszem. W Kleo- 
patrze i Cezarze wybitne jednostki wchodzą w konflikt z cywilizacjami i Egiptu, 
i Rzymu; zostają unicestwione. Tak też, w przekonaniu Norwida, dzieje się 
w obrębie cywilizacji Zachodu drugiej połowy dziewiętnastego wieku: zbioro- 
wość miażdży jednostkę. „KLEOPATRA: Wielki jest Rzym... lecz wielkość ta 


15 Tenże, Aktor. [Wersja druga], w: tenże, Pisma wszystkie, t. 4, akt III, scena 3, s. 339-443. 
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nie znosi człeka!...”!$, Historyczna tragedia, opowiadająca wypadki sprzed pra- 
wie dwóch tysięcy lat, rozszyfrowuje, w zamyśle autora, mechanizmy otaczają- 
cej jego samego współczesności. Pisząc o współczesności, Norwid starał się 
ujawnić jej historyczne korzenie, uwarunkowania i działanie mechanizmów 
uruchomionych już dawno temu; odkrywał ponadczasowy wymiar i sens wy- 
darzeń. Pisząc o historii, odnajdywał jej echa i lustra we współczesności, wy- 
kazywał trwanie wzorów kulturowych, postaw, tradycji. 

„Przemilczenie” stanowiło dla Norwida specjalną kategorię literacką 
i dramaturgiczną. Posługiwał się nim jako stałym elementem swego warsztatu 
pisarskiego i jako sposobem oddziaływania na czytelnika książki czy — poten- 
cjalnego — widza dramatu. „Przemilczenie” uważał wręcz za „część mowy”, 
opuszczaną, jak szydził, przez uczonych „gramatyków”””. „Przemilczenie” 
traktował jako pełnoprawny, równoprawny element dialogu, monologu, narra- 
cji. „Przemilczenie”, zawieszone niejako pomiędzy słowami, samo niesie jed- 
nak dramatyczne treści, wyraża nie wyrażone słowem myśli i uczucia. Norwid 
wskazywał, że w poezji sens osiąga bezdenną, bo nie ograniczoną niczym, 
głębię, a metafora najwyższy lot właśnie wtedy, gdy pozostają niejako otwarte, 
nie domówione, nie spointowane, właśnie — przemilczane. Sądził też, że i w dra- 
macie najpotężniej przemawia nie słowo, a działanie, samo spojrzenie, pauza 
między wypowiedziami. W jego sztukach istotnie bardzo wiele dzieje się mię- 
dzy słowami postaci. W Kleopatrze i Cezarze przemilczenie stosowane jest 
przez Norwida na każdym prawie kroku, zwłaszcza zaś w dialogach głównych 
bohaterów. Zostaje wręcz wyartykułowane przez Cezara, gdy, żegnając się 
z Kleopatrą, zamiast skierować do niej pożegnalne miłosne wyznanie, mówi 
tylko: „Milczę”!*, To mistrzowskie „przemilczenie” jest niewątpliwie stokroć 
potężniejsze od każdego bezpośredniego wyznania miłości. 

„Przemilczenie” było dla Norwida również sposobem uaktywniania czytel- 
nika lub widza, którym przyznawał rolę czynną, więcej, domagał się od odbior- 
cy współpracy, podejmowania trudu rozszyfrowania zakodowanych przez au- 
tora treści, dopowiadania sobie niejako tego, co autor jedynie zasugerował, 
nazwał aluzyjnie, ukazał jak przez zasłonę. 

Miłość zajmuje poczesne miejsce w dramatach Norwida. Dialogi miłosne 
w jego sztukach stanowią ich szczególnie piękną, porywającą warstwę. Norwid 
opowiada historie miłosne, sięgając do głębokich pokładów ludzkiej psychiki 
i uczuciowości. Historie te mają wiele wariantów: miłość „zupełna” Kleopatry 
i Cezara; miłość partnerska Eginei i Tyrteusza (w Tyrteju); miłość odnaleziona 
i odkryta Mak-Yksa i Hrabiny (w Pierścieniu wielkiej damy); miłość przetwa- 


16 Tenże, Kleopatra i Cezar, akt III, scena 1, s. 113. 

17 O „przemilczeniu” Norwid napisał specjalny traktat. Zob. Milczenie, w: Norwid, Pisma 
wszystkie, t. 6, s. 221-248. Specjalną demonstracją jego funkcjonowania są Norwida Białe kwiaty 
(Pisma wszystkie, t. 6, s. 187-200). 

18 Tenże, Kleopatra i Cezar, akt II, scena 3, s. 86. 
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rzająca się w nienawiść Lii i Omegitta (w Za kulisami); miłość będąca tylko grą 
Kleopatry z Antoniuszem; miłość będąca tylko pożądaniem Kleopatry przez 
Antoniusza. Zarazem, w każdym wypadku, ta realistycznie i psychologicznie 
ukazana relacja miłosna zostaje uogólniona, odniesiona do mitu (tak dzieje się 
w Za kulisami i w Tyrteju); do Biblii (w Pierścieniu wielkiej damy); do kosmosu 
(w Kleopatrze i Cezarze. „KLEOPATRA: Na ramieniu człowieka oparłszy się, 
czuję, / Że się oparłam o świat”'*); do absolutu. 

Tamże czytamy: „KLEOPATRA: [...] miłość zupełna jest zawsze 
I Szczęsną!... dlatego, że jest!”*. Ta najpiękniejsza bodaj, lapidarna, 
a otchłannie głęboka kwestia sztuki w niezwykle śmiały sposób przyrównuje 
miłość do tego, kim jest sam Bóg. Norwid, który wczytywał się w Pismo Święte 
przez całe życie, posługuje się tutaj tym samym określeniem, którego użył Bóg, 
odpowiadając na zapytanie Mojżesza o Jego imię. Odpowiedział: Jam jest, 
który jest (por. Wj 3, 14). A więc — moje imię jest „JEST”, jestem absolutem, 
jestem bytem, samą istotą bytu, jestem ponad wszelkie imię. Podobnie miłość 
dla Norwida „jest” — jest wszystkim i jest ponad wszystko. Miłość Kleopatry do 
Cezara ma taką właśnie naturę i istotę. 

Miłość miała w ujęciu Norwida zawsze głębokie umocowanie etyczne i re- 
ligijne. Pojmował ją jako „agape” — miłość przekraczającą egoizm, nastawioną 
na współdziałanie i współodczuwanie, a więcej — na wzajemną służbę i ofiarę. 
Dążył do odkrywania „agape” w związku dwojga ludzi, a także w ich miłości do 
innych, do ogółu. Tak pojmowana miłość była dla Nowida szczególnym stanem 
wolności, a brak odwzajemnienia miłości — stanem niewoli. Zarazem ukazywał 
dynamikę miłości, która wzmagając się, oczyszcza i przekracza samą siebie, 
obejmuje tak ludzkość, jak i wieczność. Dwie miłujące się istoty są zarówno 
coraz głębiej wpatrzone w siebie, oddane sobie, jak też coraz bardziej oczy- 
szczają się z egoizmu. 

Ukazane to jest szczególnie wyraźnie w losie Kleopatry: ofiarowuje ona 
swą „miłość zupełną” Cezarowi, spotyka się z wzajemnością, w tej wzajemnej 
miłości rozkwita. Jednocześnie kocha swój kraj miłością otwartą i ofiarną. 
Egipt jednak traktuje ją samolubnie i instrumentalnie, zniewala obyczajem, 
każe obcować z umarłymi, zamyka w grobowcach. Miłość do Egiptu wpycha 
więc Kleopatrę w niewolę. Cezar kocha Kleopatrę, ale kocha i Rzym. Rzym zaś 
nie rozpozna jego miłości i zabije go. 

Widzimy tu często wprowadzaną czy raczej ujawnianą przez Norwida „sy- 
metrię losów” — ukazaną w całej pełni, a zarazem w swej złożoności i subtel- 
ności. W tym wypadku jest to symetria dwóch „miłości zupełnych” — kobiety 
i mężczyzny, którzy kochają siebie nawzajem, a przy tym każde z nich kocha 
również swój lud i to także „miłością zupełną”. Tej „miłości zupełnej”, która 


19 Tamże, akt I, scena 6, s. 55. 
20 Tamże, akt II, scena 3, s. 86. 


168 Kazimierz BRAUN 


zarówno „jest”, jak i stale poszerza swe granice, przeciwstawia Norwid drugą 
symetrię: miłości niszczycielskiej, która zaciska się jak pętla. Aby ukarać Rzym, 
Kleopatra karze następcę Cezara, Antoniusza; aby ukarać Egipt, zabija siebie. 
Oto wielowarstwowy obraz miłości: wolność w miłości wzbogaca i podnosi 
człowieka — jej brak poniża go, zubaża; miłość w wolności jest szczęściem — 
niewola w miłości kończy się katastrofą. Miłość ukazywana jest przy tym przez 
Norwida w dynamicznym rozwoju, ma moc uwznioślić człowieka i ma moc go 
poniżyć, może go unieśmiertelnić i może go unicestwić. 


DROGA NORWIDA DO „KLEOPATRY I CEZARA” 


Historię Kleopatry Norwid znał od młodości z podręczników szkolnych 
i pism swoich przyjaciół: Antoniego Czajkowskiego, który napisał wiersz o egip- 
skiej królowej, i Władysława Wężyka, autora Podróży po starożytnym Świecie, 
gdzie pojawia się jej postać. Dziejów Cezara nauczył się z lektur Plutarcha 
i Swetoniusza. Przeczytał też wcześnie całego Szekspira (w przekładach pol- 
skich, francuskich, niemieckich i włoskich, zanim poznał angielski), a więc i Ju- 
liusza Cezara, i Antoniusza i Kleopatrę. 

Bezpośrednim impulsem do skupienia myśli na Kleopatrze i historii ptolo- 
mejskiego Egiptu stała się dla Norwida paryska Wystawa Powszechna (Expo- 
sition Universelle) otwarta w roku 1867, zawierająca obszerny dział egipski. 
Zwiedzał wystawę wielokrotnie, szkicował eksponaty, notował wrażenia, prze- 
kazywał je w listach”'. Zapewne wkrótce potem podjął pisanie tragedii o Kleo- 
patrze i — zapewne — w latach 1870-1871 napisał dwa pierwsze akty oraz po- 
czątek aktu trzeciego Kleopatry i Cezara. Po początkowym rozpędzie, zapewne 
przyhamował pracę, a może w ogóle ją zawiesił. Doprowadzenie trzeciego aktu 
do końca prawdopodobnie sprawiło mu jakąś szczególną trudność (brak tu 
jednoznacznych wiadomości). W latach następnych, aż do roku 1879, powracał 
do istniejącego rękopisu, poprawiał słowa, zdania, coś skreślał, coś dodawał, 
notował też pomysły co do dalszego ciągu scen III aktu, szkicował dialogi. 
Wszystko wskazuje jednak na to, że sam nigdy nie doprowadził całości do 
ostatecznego kształtu. 

Nie przekazał też swej definitywnej decyzji na temat tytułu. Na karcie 
tytułowej przeredagowanego (w 1878 lub 1879 roku) rękopisu sztuki (ciągle 
bez zakończenia) napisał Kleopatra. Sam upoważnił więc do używania tej for- 
my skróconej. W wielu innych jednak wypadkach, między innymi pisząc o tym 
swoim dziele w listach, używał pełnego tytułu: Kleopatra i Cezar. Obstawał przy 
nim, chcąc wyraźnie zaznaczyć ideową i strukturalną odmienność swojej tra- 


21 Na przykład w liście do Joanny Kuczyńskiej. Zob. C. Norwid, [Podróż po Wystawie 
Powszechnej], w: tenże, Pisma wszystkie, t. 6, s. 2003-2008. 
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gedii od tragedii Szekspira Antoniusz i Kleopatra, a także od wielu innych ujęć 
postaci egipskiej królowej w literaturze czy w malarstwie??. Który z tych dwóch 
tytułów jest właściwy? Postacią najważniejszą całej akcji jest Kleopatra. W ak- 
tach I i II równie ważny jest jednak Cezar. Choć nie pojawia się on już w akcie 
III, to jednak akcja tego aktu nadal toczy się niejako w jego cieniu, wszystko, co 
dzieje się, jest spowodowane, sprowokowane przez śmierć Cezara. Nieobecny 
na scenie — jest on nadal jedną z dwóch głównych postaci. Wydaje się więc, że 
tragedię Norwida należy tytułować Kleopatra i Cezar — na stronach tytułowych 
jej wydań, na afiszach teatralnych, w ogóle zawsze, gdy chcemy ją wyraźnie 
zidentyfikować. 


CZYTAJĄC „KLEOPATRĘ I CEZARA” 


Akcja całości Kleopatry i Cezara przedstawiona jest w logicznym na- 
stępstwie rzeczywistych wydarzeń historycznych, ale bez zbyt szczegółowych 
odniesień czasowych czy geograficznych. Norwid przedstawia tytułowych bo- 
haterów uwikłanych w paralelne historyczne procesy upadku: i Egiptu, i Rzy- 
mu. Do upadku chyli się już Egipt, umierający wewnętrznie z powodu nad- 
miaru formy, przerostu rytuału, zafascynowany śmiercią, co wyraża się w ob- 
cowaniu na co dzień z mumiami czy zamieszkiwaniu w grobowcach; kultura 
i cywilizacja Egiptu mają wszelkie cechy schyłkowe. Rzym również upada — 
jako republika, jako harmonijna struktura oparta na prawie, rozszerzająca 
korzystanie z przywilejów dla swoich i obcych, którzy znaleźli się w jej sferze. 
Republika przekształca się właśnie w dyktaturę wojskową, a tego typu ustrój 
prowadzi państwo do upadku „później lub pierwej” (aby posłużyć się słowami 
Norwida). Zabójstwo Cezara utoruje drogę nie do przywrócenia republiki, ale 
do definitywnego przekształcenia Rzymu w imperium rządzone absolutystycz- 
nie, w którym władza i przywileje stopniowo koncentrować się będą w ręku 
jednowładcy i jego wąskiego otoczenia. Dla przenikliwego obserwatora historii 
— jakim był Norwid — trwający już proces rozkładu Rzymu zostaje w czasach 
Cezara przyspieszony, choć będzie trwał jeszcze jakieś pięćset lat. 

Tragedia ukazuje więc starcie dwóch umierających światów, dwóch schył- 
kowych cywilizacji: jednej — biurokratycznej, drugiej — militarnej. W obu formy 
życia unicestwiają samo życie; zbiorowość zaś zniewala jednostkę. Obie te 


22 Nie byłoby możliwe w tym krótkim szkicu przedstawić katalogu dzieł poświęconych Kleo- 
patrze, ale — jak wiadomo — ona sama, w związku z Cezarem, w związku z Antoniuszem lub z nimi 
oboma, była przedmiotem wielu powieści, dramatów, oper, a nawet baletów (np. Kleopatra, mu- 
zyka Paolo Giorza, choreografia Giuseppe Rota, Teatro della Scala, Mediolan 1865) oraz malo- 
wideł — w czasach Norwida malowali ją na przykład Eugene Delacroix i Jean André Rixens. 
W dwudziestym wieku stała się bohaterką kilku filmów, które reżyserowali między innymi Cecil 
B. DeMilles (1934), Joseph L. Mankiewicz (1963) i Franc Roddam (1999). 
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cywilizacje są puste wewnętrznie. Dlatego obie nie tolerują ludzi wielkich, 
żywych („istotnych”, jak mówi Norwid). Tragiczny konflikt, nieuchronnie pro- 
wadzący do katastrofy, ma tutaj więc dwie warstwy: starcia dwóch cywilizacji ze 
sobą i starcia tych cywilizacji z człowiekiem. 

Akt I Kleopatry i Cezara przedstawia najpierw bytowanie Kleopatry mię- 
dzy Sfinksem a mumią** (jak sama mówi): jej dwór funkcjonuje w oparciu 
o rygorystyczny, sztywny, surowy, biurokratyczny ceremoniał. Czynności jej 
samej, posiłki, zachowania, wypowiedzi muszą spełniać wymogi rytuału, któ- 
remu poddany jest władca. Urzędnicy, kapłani, którzy są zresztą także tylko 
urzędnikami, a nie pośrednikami między człowiekiem a tym, co ponadludzkie, 
oraz słudzy są Ściśle zhierarchizowani, działają, poruszają się i mówią jak au- 
tomaty, a raczej jak mumie. Mumia jest też towarzyszką królowej przy posiłku. 
Jej mężem był młodszy brat-dziecko — więc nie miała męża. Jest wszechwładna, 
a zarazem ubezwłasnowolniona. Bytuje w świecie umarłych i żywych, którzy są 
jak umarli. Dlatego fascynuje ją i pociąga każdy powiew życia, męskości, praw- 
dziwego uczucia, dlatego wyróżnia Rycerza, jedynego z jej dworaków człowie- 
ka myślącego samodzielnie i działającego spontanicznie, dlatego sprowadza na 
swój dwór prostych ludzi, mających swoje sprawy, swoje troski, swoje miłości — 
ludzi żywych, autentycznych. Dlatego chłonie wiadomości o Cezarze, który jest 
gdzieś w pobliżu. Postanawia się z nim spotkać. Usuwa się z pałacu, aby prze- 
prowadzić swój zamiar. 

Pod jej nieobecność sztywny rytuał nagle pryska. Cały dwór, od najwyż- 
szych urzędników aż do służby, oddaje się rozpasanemu obżarstwu, nieumiar- 
kowanemu pijaństwu i rzuca się do grabieży zastawy stołowej. Norwid ukazuje 
tu zakłamanie, obłudę, pustkę dworskiego rytuału, którego zwornikiem jest 
władca. Gdy go braknie, porządek przeradza się natychmiast w anarchię, dobry 
obyczaj w chamstwo, udawana cnota w występek. 

Do takiego to Egiptu, lichego moralnie, rozprzężonego organizacyjnie, 
świeżo rozgrabionego przez samych Egipcjan wkraczają Rzymianie. Natych- 
miast zaprowadzają wojskowy porządek, aresztują pijanych, obejmują kontro- 
lę. Do posprzątanej już sali biesiadnej wchodzi Cezar i obejmuje rządy. Przyj- 
muje i zawstydza egipskich posłów. Zabiera się do cowieczornego dyktowania 
sprawozdań ze swych posunięć. Ta, z kolei rzymska, rutyna zostaje zakłócona: 
do pałacu powraca Kleopatra, która dociera do Cezara, posługując się podstę- 
pem. Spotkanie zdobywcy z królową kraju podbitego prędko przeradza się 
w partnerski dialog, niebawem we wzajemną fascynację, a w przeciągu kilku 
następnych chwil w miłość. Rodzi się wzajemność. Pierwszy akt sztuki zatytu- 
łowany jest przez Norwida tak właśnie: „Wzajemność”. Akt ten oparty został 
na ścisłej, klasycznej jedności miejsca. Akcja toczy się w komnacie jadalnej 
Kleopatry, którą później Cezar zamienia w swą główną kwaterę. Jedność czasu 


23 Por. Norwid, Kleopatra i Cezar, akt I, scena 1, s. 16. 


„Kleopatra i Cezar” Cypriana Norwida 171 


jest również zachowana, bowiem jedna scena następuje po drugiej bez żadnych 
przerw i obejmuje nie więcej niż dobę. Czas jest tu jednak w szczególny sposób 
skomprymowany i potraktowany nierealistycznie. Akcja rozpoczyna się o po- 
ranku, w porze śniadania, ale już przy jego końcu okazuje się, że zbliżyło się 
popołudnie i słońce zmierza ku zachodowi. Następująca po tym scena anarchii 
i rozkradania dworu toczy się już wieczorem. I już zaraz wkraczają Rzymianie — 
i to już noc. Nieco później, tej samej nocy, Kleopatra wkrada się do Cezara, 
a gdy rodzi się między nimi uczucie — już świta. To w sumie około dwudziestu 
godzin — a przecież pomiędzy poszczególnymi odcinkami akcji (scenami) nie 
było żadnych przerw. Takie potraktowanie czasu nadaje akcji szczególną in- 
tensywność, a zarazem ją odrealnia. 

A k t II Kleopatry i Cezara rozpoczyna się od obrazu Egiptu odmienionego 
przez rządy Rzymu. Zaraz potem Norwid buduje scenę wzajemnego oczaro- 
wania dwojga bohaterów, którzy wyznają sobie miłość, choć nie wprost, ale 
aluzją, parabolą, przemilczeniem; są najwyraźniej w stanie szczególnego unie- 
sienia i szczęścia. Odpływają gdzieś w górę Nilu, aby uwolnić się od obecności 
dworu, sztabu. 

Po subtelnie wycieniowanej scenie miłosnej — kameralnej, intymnej, z udzia- 
łem tylko dwojga bohaterów, Norwid roztacza splendor scen masowych, wiel- 
kiej, wręcz operowej, inscenizacji uczty weselnej wydanej dla ludu, który został 
zaproszony, aby świętować zaślubiny Kleopatry z młodszym bratem. Ale to 
tylko pusta ceremonia. Panna młoda nie bierze w niej udziału. Akurat wypły- 
nęła łodzią na przejażdżkę ze swoim rzeczywistym ukochanym. Sceny „wesela 
królewskiego” mają dwie główne linie rozwojowe. Pierwsza ukazuje awans 
Hera. Kiedyś marny dworak, teraz wkradł się w łaski nowych władców, prze- 
chwala się swoją karierą. Jego czyny, oczywiście zmyślone, opiewają płatni 
poeci, a dawni przełożeni zabiegają o jego łaski. Druga, to apoteoza Egiptu, 
na którego cześć odbywa się świąteczny pochód, a jego przymioty, cudowności, 
tradycję i potęgę opiewa śpiewak-Harfiarz. Oba te ciągi scen mają charakter 
spektaklu, są pompatyczne, a przez autora potraktowane z ironią. Zamiarem 
Norwida jest zdemaskowanie i ośmieszenie Hera, jego totumfackich i pochleb- 
ców oraz ukazanie pustki kryjącej się za deklaracjami o potędze Egiptu. Fałsz 
postępowania Hera i fałsz samouwielbienia Egiptu zderzony zostaje z prawdą 
dziewcząt i chłopców, którzy wyrażają w tonacji radosnej autentyczne uczucia, 
pojawienie się zaś Kornelii, wdowy po podstępnie zamordowanym przez Egip- 
cjan Pompejuszu, wprowadza z kolei ton powagi i smutku. 

Sztuczna wesołość ludowego festynu zostaje skontrastowana ze sceną „se- 
rio” (to ulubione wyrażenie Norwida) — sceną dramatycznego rozstania, po- 
żegnania i ostatecznego wyznania wzajemnej miłości Kleopatry i Cezara. Roz- 
stają się — bowiem ona postanowiła pozostać w Egipcie, poświęcić się dla swego 
ludu, przyjąć na siebie rolę małżonki dziecka — wszystko po to, aby zapewnić 
trwanie dynastii, dotychczasowego porządku, ciągłości państwa. On zaś wdzie- 
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wa zbroję wodza i — chciałoby się powiedzieć — maskę konsula. Zatwierdza 
małżeństwo Kleopatry z bratem. Wraca do Rzymu — dla dobra Rzymu. W ten 
sposób oboje, złączeni już na zawsze „miłością zupełną”, miłością, która „jest”, 
opuszczają siebie, wybierając to, co uznają za swój obowiązek, za miłość więk- 
szą niż ich wzajemna miłość. 

Wydarzenia, które jeszcze nastąpią w tym akcie tragedii, są już tylko kon- 
sekwencją tego, co już się wydarzyło. Norwid ukazuje poniżenie Kleopatry 
jako małżonki dziecka, porywy jej zranionego serca na każde wspomnienie 
Cezara, a wreszcie uderza ją gromem przepowiedni o gwałtownej śmierci, jaka 
czeka Cezara. W tym momencie, rozświetlonym nagłym pojawieniem się ko- 
mety, Kleopatra przeklina Rzym, który zabrał jej ukochanego, a teraz gotuje 
mu śmierć. 

Akt II posiada, tak jak akt I, jedność miejsca. Rozgrywa się w jakiejś prze- 
strzeni otwartej (akt I dział się we wnętrzu) — jest to przestrzeń wieloplanowa: 
taras z widokiem na morze, kolumnada prowadząca do portu, w głębi odcinek 
Nilu czy też kanału, po którym miałyby przepływać łodzie, a pośrodku wielki 
plac, na którym są ustawiane, a potem usuwane stoły do ludowej uczty wesel- 
nej. Sceny kameralne autor widzi gdzieś na przodzie, blisko widza, a cały śro- 
dek i głąb sceny chciałby od czasu do czasu zapełniać tłumem. Czas w tym 
akcie, podobnie jak w akcie I, jest pozornie ciągły i realistyczny, ograniczony 
do kilkunastu godzin, a w rzeczywistości skomprymowany i umowny: akcja 
zaczyna się w dzień, a w kolejnych scenach mamy popołudnie, zaraz potem 
wieczór i wreszcie głęboką noc. 

Dyskusje na temat zakończenia Kleopatry i Cezara wywoływał, 
po prostu, jego brak. Nie odnaleziono nigdy zakończenia sztuki. Wedle badań 
najsumienniejszych norwidologów, aktu tego Norwid nigdy nie napisał do koń- 
ca, choć do pracy nad nim wracał latami, czego dowodem i śladem są szkice 
kilku scen, spisy scen planowanych i luźne notatki. Nie wydaje się przy tym, aby 
zakończenie to po prostu zaginęło, tak jak wiele innych tekstów Norwida; 
zarazem, owych szkiców, scen niedokończonych czy dość luźno związanych 
z główną linią akcji jest stosunkowo dużo. Prowadzą w różne strony. Można 
przypuszczać, że gdyby Norwid dokończył jednak prace nad sztuką, to — naj- 
prawdopodobniej — sam by wyeliminował wiele z tych scen, po prostu by je 
zniszczył, jak czynił to nieraz, dopracowując swe dzieła, nadając im formę 
ostateczną. Był przecież zawsze tak oszczędny w słowie, tak dbały o formę 
i strukturę swych utworów. Zapewne doprowadziłby też w III akcie, tak jak 
w poprzednich dwóch aktach, do ustanowienia klasycznej jedności miejsca 
i czasu. Potwierdza to notatka na temat planowanych scen III aktu — zapis 
autora: „Her i Marek Antoniusz — oknem”? Wynika z niej, jak się wydaje, 


24 Tamże, „Dodatek E”, s. 179. 
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że Norwid rzeczywiście chciał zachować jedność miejsca także w III akcie, 
sprowadzając Antoniusza do grobowca Kleopatry, aby tam zginął. 

Niezależnie od braków rękopisu czy niedokończenia tekstu, jest oczywiste, 
że właściwą akcją III aktu tragedii jest zemsta Kleopatry na Rzymie, a także 
na Egipcie. Dokonuje jej ona poprzez zgładzenie jego władcy, Antoniusza, 
który nie był uprzednio wrogiem Cezara, ale teraz personifikuje Rzym. Za- 
razem, już od początku tego aktu, Kleopatra przygotowuje swoją własną 
śmierć. Z, jednej strony jej życie bez Cezara nie ma sensu, jej życie już nie 
„jest”, nie jest pełnym życiem i tylko śmierć może ją ponownie i już na 
wieczność połączyć z Cezarem. Z drugiej strony, jest to jej zemsta na Egipcie, 
który sponiewierał jej miłość. 

Moją rekonstrukcję III aktu Kleopatry i Cezara, wraz z opracowaniem 
aktów poprzednich, uznał za właściwą i zgodną ze swoimi badaniami najwyższy 
autorytet norwidowski Juliusz W. Gomulicki. Sam przy tym zasugerował mi 
redakcję sceny finalnej — wejścia Oktawiana do grobowca Kleopatry. Swą 
akceptację mego opracowania Gomulicki niejako potwierdził publicznie, przy- 
bywając na premierę przedstawienia przygotowanego wedle tego opracowania 
w Teatrze im. Juliusza Osterwy w Lublinie w roku 1968. 

Omówię więc akt III Kleopatry i Cezara wedle tego właśnie opracowania. 
Nie wydawało się celowe wciąganie czytelnika w dyskusje norwidologów 
i przedstawianie mu alternatywnych zakończeń, urwanych wątków, autorskich 
notatek, i w konsekwencji publikowanie dramatu niedokończonego. Zgroma- 
dzone przez polskich wydawców fragmenty są oczywiście godnym badania 
materiałem dla specjalistów. Myślę natomiast, że oddajemy dobrą przysługę 
i Norwidowi, i czytelnikom, przedstawiając sztukę pełną, z akcją doprowadzo- 
ną do finału, zrekonstruowaną w najlepszej wierze i wedle najstaranniejszych 
badań. 

A k t III Kleopatry i Cezara ma charakter epilogu poprzednich dwóch 
aktów. W początkowych scenach III aktu Kleopatra planuje swą zemstę, zbiera 
dane o Antoniuszu, ujawnia, że już od dawna nim manipuluje i przysposabia go 
do roli ofiary, udając miłość i zwodząc go. Norwid jest tutaj w — oczywiście 
świadomej — niezgodzie z relacjami historyków oraz ujęciami pisarzy: nie przyj- 
muje, że Kleopatra mogła się w Antoniuszu zakochać — nie mogła się zakochać 
ponownie, jeśli uprzednio kochała Cezara „miłością zupełną”. Więc teraz tylko 
udaje miłość. Zarazem jeśli całość tragedii ma mieć klasyczną jedność akcji — 
a wszystko wskazuje na taki zamysł Norwida — to ową jedność buduje miłość 
Kleopatry i Cezara, zaś jej związek z Antoniuszem nie stanowi nowego ogniwa 
w rozwoju akcji głównej, a jedynie wątek podrzędny, epizodyczny. Istotnie, 
w zachowanych scenach III aktu Kleopatra traktuje Antoniusza nie jako part- 
nera — jak kiedyś Cezara — ale jak rekwizyt. Takie przedstawienie ich związku 
z jednej strony idealizuje i Kleopatrę, i Cezara, a z drugiej karykaturuje Anto- 
niusza. 
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Kleopatra po śmierci Cezara obrała sobie grobowiec za mieszkanie, a za- 
razem za kwaterę główną. Tu planuje zakończyć życie i przejść do wieczności, 
tu przyjmuje Antoniusza, stąd też wysyła go na śmierć. To pierwszy element jej 
planu. Drugim jest zniszczenie Rzymu. Dokonuje tego rytualnie i magicznie: 
depcze siedem górek piasku, które rozkazała usypać służącej, symbolizujących 
miasto na siedmiu wzgórzach. Misja zemsty na Rzymie zostaje w ten sposób 
wypełniona. Pozostaje jej czekać na wiadomość o zgonie Antoniusza. 

Czytelnik dramatu, lub widz inscenizacji, dowie się o tym wcześniej niż 
Kleopatra. Przeczyta bowiem, lub ujrzy, scenę śmierci Antoniusza. Nakazuje 
on pchnąć się mieczem Herowi, którego ośmielił, upoważnił i przygotował do 
tego, nadając mu rzymskie „kawalerstwo”. Czyni to, aby nie zginąć z ręki 
Egipcjanina, ale Rzymianina. W ten sposób egipski plebejusz i parweniusz staje 
się wykonawcą testamentu rzymskiego patrycjusza i wodza. Oto znowu norwi- 
dowska gorzka „ironia historii”. 

Działanie mechanizmu tej ironii nakazuje następnie, aby właśnie Her był 
tym, który przekazuje Kleopatrze wiadomość o śmierci Antoniusza. Zgodnie 
z norwidowską teorią i praktyką „przemilczenia” może tego dokonać bez sło- 
wa, zanosząc i okazując Kleopatrze skrwawiony miecz Antoniusza. Również 
bez słów — zgodnie z projektami Norwida — Ganimedion przynosi Kleopatrze 
kosz, w którym ukryta jest żmija. Jej jadem zabija się królowa. Wybiera ten 
sposób zadania sobie śmierci, bowiem wedle wierzeń egipskich zgon przez 
ukąszenie węża zapewnia nieśmiertelność. 

Gdy Kleopatra już nie żyje, a Eroe sięga po kosz ze żmiją, aby pójść w ślady 
swej pani, pojawia się znów Her, który przyprowadza do grobowca nowego 
pana Rzymu, zwycięskiego Oktawiana. Obecność Hera jeszcze raz ujawnia 
„ironię historii”: ten pijak, błazen, kłamca i samochwał, kiedyś egipski sługa, 
następnie entuzjasta Cezara, później towarzysz i zabójca Antoniusza, jest teraz 
członkiem świty Oktawiana. I ten wątek — wątek Hera — prowadzony przez 
Norwida konsekwentnie jak muzyczny kontrapunkt poprzez akcję I i II aktu 
oraz ocalałe fragmenty i szkice aktu III doprowadzony zostaje w ten sposób do 
logicznego końca. 

Ostatnie słowo tragedii należy jednak do Oktawiana. Jest to (również wzię- 
ta z notatek Norwida) jego refleksja o Egipcjanach, którzy oglądali historię tak, 
jak kałuża odbija słońce”. W tym lapidarnym stwierdzeniu jeszcze raz brzmi 
ironia: brud, ciemność, przyziemność i nieruchomość kałuży zderzone są z czys- 
tością, blaskiem i niezmierzoną wysokością nieba, po którym porusza się słoń- 
ce. Po raz ostatni skonstruowana zostaje kosmiczna metafora i zarysowana 
akcja transgresji łącząca ziemię i niebo. 


25 Por. tamże. 
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„KLEOPATRA I CEZAR” NA TLE DRAMATU EUROPEJSKIEGO 


W czasie gdy Norwid tworzył swe dojrzałe sztuki teatralne, w dramacie 
europejskim królowała „piece bien faite” (Eugene Scribe, Georges Sardou 
i in.) oraz melodramat (August Kotzebue, Dion Boucicault, Joseph Jones 
i in.). Przeciwstawiali się im już Skandynawowie, wprowadzając głęboko psy- 
chologiczny realizm w sztukach współczesnych: Bjórnstjerne Bjórnson w sztuce 
Młodzi małżonkowie (De nygifte, 1865) i Henrik Ibsen w dramacie Dom lalki 
(Et dukkenhjem, 1879), oraz historyzm: August Strinberg w Mistrzu Olofie 
(Mister Olof, 1872). Psychologizm, realizm i historyzm Norwida łączyły go 
z tymi nowymi prądami. Były jednak dla niego tylko podstawą i odskocznią 
do budowania rzeczywistości poetyckiej, uniwersalnej, w czym wyprzedzał epo- 
kę. Wprowadzając w swoich sztukach bardzo silny element symbolizmu, Nor- 
wid stał się natomiast prekursorem tego prądu, który miał się pojawić w pó- 
źnych dramatach Ibsena, potem Paula Claudela, Antona Czechowa, Maurice'a 
Maeterlincka, Hugo von Hofmannsthala czy Leonida Andrejewa. Również 
elementy groteski, które odnajdujemy u Norwida, jak na przykład posługiwa- 
nie się maskami w Za kulisami i mechanizacja ruchu postaci w Kleopatrze 
i Cezarze, pojawiły się ćwierć wieku później u Alfreda Jarry, a pół wieku 
później u Bruno Jasieńskiego i Karela Čapka. 

Podobnie bardzo wcześnie w stosunku do rozwoju literatury i teatru w Eu- 
ropie wprowadzał Norwid w swych dramatach elementy modernistyczne, takie 
jak poczucie kryzysu kultury i moralności, bunt przeciwko jednowymiarowemu 
realizmowi, kreowanie na bohatera sztuki postaci wielkiej jednostki, przywód- 
cy lub artysty „przeklętego” (franc. artist maudi), odrzuconego przez społe- 
czeństwo. Z tych powodów, porównywany na gruncie poezji z Charlesem Bau- 
delairem (słusznie przeprowadza się paralele pomiędzy Vade-mecum Norwida 
i Kwiatami zła Baudelaire'a), Norwid może zostać uznany za prekursora dra- 
matopisarzy-modernistów — od Strindberga (w jego późniejszej twórczości), 
poprzez Stanisława Przybyszewskiego, Williama Butlera Yaetsa i innych, aż 
do Luigiego Pirandella. Nota bene: z Pirandellem (późniejszym o pół wieku) 
łączy też Norwida zamiłowanie do konstrukcji i do „teatru w teatrze” — będą- 
cego podstawą norwidowskiego Aktora i Za kulisami oraz Dziś wieczór im- 
prowizujemy, Sześciu postaci scenicznych w poszukiwaniu autora i Każdy na 
swój sposób Pirandella. Konstrukcji „teatru w teatrze” uczyli się oni obaj, 
oczywiście, u Szekspira; wykorzystywali ją później Wyspiański w Wyzwoleniu, 
Tadeusz Rittner w Człowieku z budki suflera, Jerzy Szaniawski w Dwóch tea- 
trach, Tadeusz Różewicz w Akcie przerywanym i Białym małżeństwie, Sławo- 
mir Mrożek w Zabawie i Vatzlawie, John Osborne w Music-hallu, Jean-Paul 
Sartre w Keanie, Jean Genet w Murzynach i inni. 

Najważniejsze ogniwa tej nowoczesnej tradycji, której początki odnajduje- 
my u Norwida, to sztuki poetyckie i symboliczne, a zarazem psychologiczne 
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i mistyczne Claudela. Na liście poetów-dramatopisarzy znajdą się później Tho- 
mas Stearns Eliot, Włodzimierz Majakowski, Bertold Brecht, Tadeusz Róże- 
wicz, a także Gabriele D'Annunzio, Christopher Fry, Vasco Schćhadć, Ernest 
Bryll, Jerzy Sito i inni. 


„KLEOPATRA I CEZAR” NA TLE TEATRU EPOKI 


Teatr Norwida to teatr poetycki. Już wskazaliśmy na poetycki charakter 
sztuk Norwida z punktu widzenia literatury. Zawierają one zarazem ogromną 
potencję widowisk poetyckich, a więc takich, w których wartości poetyckie 
budowane są nie tylko poetyckim słowem, ale również różnorodnymi środkami 
ściśle teatralnymi: działaniem postaci, rytmem, przestrzenią, obrazem, przed- 
miotem. Poezja — zarówno w znaczeniu literackim, jak i teatralnym — jest istotą 
teatru Norwida. 

Teatr Norwida wyczytujemy z jego dramatów. Trzeba bowiem stale pamię- 
tać, że autor nie ujrzał za życia żadnej ze swych sztuk na scenie, nie uczestniczył 
w ich inscenizowaniu. Mówiąc więc o „teatrze Norwida”, mówimy o teatralnej 
energii jego dramatów, o teatralnych możliwościach, jakie otwierają, o autor- 
skich wizjach i proponowanych przez Norwida rozwiązaniach. 

W czasach, kiedy Norwid pisał swe dramaty, wygasała już inscenizacja 
romantyczna, która owocowała wielkimi widowiskami, zwłaszcza we Francji 
(w paryskim Cirque Olimpique) i w Anglii. Wykorzystywano w nich skompli- 
kowaną maszynerię, niezbędną do „zmian otwartych”, do scen latania duchów 
w powietrzu (,„flugi”) czy zapadania się umarłych w ziemię (zapadnie). Około 
połowy dziewiętnastego wieku akcje dramatów coraz częściej przenosiły się do 
mieszczańskich saloników. Dekoracje malowane na płaskich kulisach i hory- 
zontach wypierał „pawilon”. Jego trzy ściany były początkowo jeszcze malo- 
wane, ale wkrótce zaczęły się w nich pojawiać prawdziwe, funkcjonalne drzwi 
i okna, a do wnętrza wnoszono stoły, krzesła, kredensy, fotele, półki z książka- 
mi, zawieszano lustra, świeczniki, obrazy i portiery. Dekoracja płaska została 
zastąpiona dekoracją przestrzenną, trójwymiarową. Rodził się realizm obycza- 
jowy w inscenizacji. Gdy natomiast wystawiano Szekspira w Anglii czy Schille- 
ra w Niemczech, łączono znane i używane od dawna płaskie horyzonty i kulisy 
z ciężkimi, trójwymiarowymi podestami, schodami, przyporami. W ten sposób 
wykształcał się realizm historyczny. Juliusz Cezar przygotowany w teatrze 
w Meiningen i pokazany gościnnie w Berlinie w roku 1874 zwiastował zwycię- 
stwo tego stylu. 

Kleopatra i Cezar łączy w sobie oba te, panujące wtedy, style inscenizacji 
i obie praktyki sceniczne. Z jednej strony bowiem zawiera sceny kameralne, 
z udziałem tylko kilku postaci, a w kulminacyjnych momentach tylko dwóch — 
Kleopatry i Cezara. Te sceny są intymne, wymagają skupienia, sprzyja im sto- 
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sunkowo mała przestrzeń jakiegoś wnętrza. Z drugiej strony, z rozmachem na- 
kreślone są sceny zbiorowe, wręcz masowe, domagające się wielkich, otwartych 
przestrzeni. Całość sztuki oscyluje pomiędzy biegunami kameralnego realizmu 
psychologicznego i obyczajowego i realistycznej obfitej inscenizacji historycznej. 

Zarazem Norwid otwiera nad swymi inscenizacjami niebo — dosłownie 
i przenośnie. W Za kulisami chciałby zobaczyć na nim świt, w Tyrteju gwiazdy, 
w Pierścieniu wielkiej damy ognie sztuczne, w Kleopatrze i Cezarze kometę. 
Jest to zadanie dla teatru i jest to wskazówka interpretacyjna: inscenizacja 
winna unosić widza ponad rzeczywistość materialną, ponad ustawione na sce- 
nie dekoracje. 


NORWID W TEATRZE 


Wczesne sztuki Norwida (przypomnijmy: Krakus, Wanda, Zwolon), które 
dochowały się bez uszkodzeń, acz zawierają elementy piękne, głębokie i eks- 
presyjne, nie kusiły polskich reżyserów i wystawiano je bardzo rzadko?”$, Spoś- 
ród pełnospektaklowych, dojrzałych sztuk Norwida tylko Pierścień wielkiej 
damy zachował się w całości. Pozostałe — Aktor, Za kulisami, a także Kleopatra 
i Cezar — doszły do nas uszkodzone, zrujnowane. Odstręczały wysokim pro- 
giem konieczności rekonstrukcji literackiej, który trzeba było przekroczyć, aby 
móc zmierzać do przygotowania w oparciu o nie przedstawień. 

Podstawowym problemem reżyserskim w pracy nad sztukami Norwida jest 
odnalezienie właściwej proporcji między realizmem a uniwersalizmem, między 
konkretem a symbolem, między dosłownością a poezją. Od właściwego i har- 
monijnego wyważenia tych proporcji zależy, czy powstanie widowisko „„realis- 
tyczno-poetyckie”, otwierające „niebieskie” perspektywy realistycznej akcji. 
Celem jest odnalezienie i wyartykułowanie w materii widowiska specyficznego 
„Stylu norwidowskiego”. 

Tak jak znajdowali się wydawcy i filologowie, którzy przygotowywali teksty 
Norwida do druku, a potem uczeni, którzy je interpretowali, tak stopniowo 
pojawiali się także reżyserzy, którzy wprowadzali jego sztuki na sceny. Naj- 
wcześniej o inscenizacji sztuki Norwida myślał Stanisław Wyspiański, „ojciec 
nowoczesnego teatru polskiego” — poeta, malarz, dramatopisarz, scenograf 
i reżyser. Przeczytał on tekst Kleopatry i Cezara, opublikowany po raz pierwszy 
właśnie wtedy, gdy Wyspiański ubiegał się o dyrekcję Teatru Miejskiego w Kra- 
kowie — w roku 19057”. Włączył tragedię Norwida do planowanego repertuaru. 


26 Realizacje tych sztuk w teatrach zawodowych: Krakus: Teatr Miejski w Krakowie, 1908, 
Teatr Ateneum w Warszawie, 1970; Wanda: Placówka Żywego Słowa, Warszawa, 1928. 

21 Kleopatrę i Cezara, pod tytułem Kleopatra, opublikował Zenon Przesmycki w czasopiśmie 
„Chimera” (t. VIII, 1904, s. 62-208). 
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Niestety, dyrekcji teatru nie otrzymał i sztuka nie została wystawiona. Następ- 
nym artystą teatru polskiego, który zachwycił się dramaturgią Norwida, był 
Wilam Horzyca. W roku 1933 przygotował on pierwsze w ogóle przedstawienie 
Kleopatry i Cezara. W Teatrze Miejskim we Lwowie wystawił on sztukę, uży- 
wając tytułu Kleopatra, osobiście opracowując tekst dramaturgicznie. 

Poza Kleopatrą i Cezarem, również Aktor i Tyrtej-Za kulisami wymagają 
skomplikowanych zabiegów adaptacyjnych, aby w ogóle można było je wysta- 
wić. Niewątpliwie dlatego wystawiane były też bardzo rzadko. Trud przygoto- 
wania prapremiery Tyrteja-Za kulisami podjął także Horzyca, wprowadzając tę 
sztukę na scenę w Toruniu w roku 1946, a następnie w Warszawie w 1959. 
Horzyca, niestrudzony propagator Norwida, przygotował również prapremierę 
Miłości czystej u kąpieli morskich w Warszawie w roku 1939 i powtórzył ją, jako 
„levć de rideau” przed Za kulisami, w 1959 roku w Warszawie. Natomiast 
prapremierę Aktora przygotowała w roku 1959 w Gdyni Teresa Żukowska. 

Pierścień wielkiej damy, jedyna pełnospektaklowa sztuka Norwida z dojrza- 
łego okresu jego twórczości, która zachowała się bez uszkodzeń, nie przedsta- 
wia takich trudności jak dramaty zdefektowane. Mimo to Pierścień... także 
długo czekał na prapremierę. Przygotował ją wielki artysta teatru, aktor, reży- 
ser Juliusz Osterwa w prowadzonej przez siebie Reducie w roku 1936. Sam 
wystąpił w roli Szeligi. Po wojnie pierwsza przypomniała Pierścień... Olga Ko- 
szutska w Kielcach, w Teatrze im. Stefana Żeromskiego prowadzonym przez 
małżeństwo aktorów, reżyserów i pedagogów Irenę Byrską i Tadeusza Byr- 
skiego. W latach sześćdziesiątych ubiegłego wieku odbyło się dalszych osiem 
premier tej sztuki?*. W tym także czasie dramaty i inne teksty Norwida zaczęły 
się pojawiać również w telewizji. 


„KLEOPATRA I CEZAR” NA SCENACH 


Wilam Horzyca opracował tekst Kleopatry we Lwowie w roku 1933, skra- 
cając nieco akt drugi i kończąc akcję na śmierci Antoniusza. Wedle relacji 
historyków teatru i świadectw fotograficznych było to widowisko hieratyczne 
i monumentalne, do czego przyczynił się Zbigniew Pronaszko, najwybitniejszy 
polski scenograf dwudziestego wieku, który posłużył się swym ulubionym sty- 
lem „monumentalnego kubizmu”, opartym na wielkich bryłach dekoracji 


28 Fala realizacji Pierścienia wielkiej damy w latach sześćdziesiątych ubiegłego wieku: 1962, 
Teatr Polski, Warszawa, reż. Kazimierz Braun; 1963, Teatr im. W. Siemaszkowej, Rzeszów, reż. 
Irena Perkowska; 1963, Teatr Telewizji, Warszawa, reż. Kazimierz Braun; 1963, Teatr im. 
W. Bogusławskiego, Kalisz, reż. Tadeusz Kubalski; 1965, Teatr Polski, Wrocław, reż. Maria Stra- 
szewska; 1967, Teatr im. J. Słowackiego, reż. Jan Kulczyński; 1968, Teatr Nowy, Łódź, reż. Tadeusz 
Byrski; 1969, Teatr im. W. Horzycy, Toruń, reż. Zdzisław Dąbrowski; 1970, Teatr Nowy, Poznań, 
reż. Olga Koszutska. 
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i usztywnionych kostiumach zamieniających postaci w ruchome rzeźby. Zna- 
komite było w tym przedstawieniu aktorstwo protagonistów — Kleopatrę grała 
Irena Eichlerówna, wtedy wschodząca gwiazda polskiego teatru, a Cezara czo- 
łowy aktor scen lwowskich i warszawskich Tadeusz Białoszczyński. 

Po latach fragmenty Kleopatry i Cezara zostały włączone do scenariusza 
spektaklu zatytułowanego Dialogi miłości, który przygotował Mieczysław 
Kotlarczyk w swym Teatrze Rapsodycznym w Krakowie w roku 1947. Sce- 
nariusz objął sceny miłosne z Pierścienia wielkiej damy, Za kulisami, Tryteja 
oraz Kleopatry i Cezara. To piękne, oparte o słowo widowisko, zrealizowane 
w oryginalnym „rapsodycznym” stylu, Kotlarczyk wznowił w roku 1960. Pi- 
sarz Miron Białoszewski, który w latach 1955-1963 prowadził w Warszawie 
eksperymentalny Teatr Osobny, na zakończenie jego działania przygotował 
przedstawienie Ostatni program Teatru Osobnego — klasyczny. Scenariusz 
zawierał fragmenty Kleopatry i Cezara. Następnego po Horzycy opracowania 
dramaturgicznego całości Kleopatry i Cezara podjął się piszący te słowa. 
Tekst — oparty na zasadach już tutaj omówionych — został przedstawiony 
publicznie w formie czytanej na specjalnym pokazie w Muzeum Archeolo- 
gicznym w Toruniu 22 stycznia 1967 roku z Tatianą Pawłowską w roli Kleo- 
patry i Piotrem Wysockim jako Cezarem. Z kolejnym opracowaniem literac- 
kim dramatu wystąpił Kazimierz Dejmek w Teatrze Narodowym w Warsza- 
wie 15 kwietnia 1967 roku; zasadniczo wzorował się na egzemplarzu Horzycy. 
Dejmek był również autorem inscenizacji, a reżyserem Mieczysław Górkie- 
wicz; w roli Kleopatry wystąpiła Maria Głowacka, a Cezara grał Zbigniew 
Zaczyk. 

Moje opracowanie dramaturgiczne stało się podstawą przedstawienia 
Kleopatry i Cezara 12 grudnia 1968 roku, tym razem w formie pełnego wi- 
dowiska, które wyreżyserowałem na scenie Teatru im. J. Osterwy w Lublinie. 
Dekoracje i kostiumy przygotował jeden z czołowych polskich scenografów, 
Otto Axer, który posłużył się wielkimi malowanymi płaszczyznami zawiera- 
jącymi stylizowaną, egipską ornamentykę i przybierającymi różne pozycje; 
kostiumy miały krój i funkcje historyczne, ale były nierealistycznie podmalo- 
wywane. Kleopatrę grała Adela Zgrzybłowska, a Cezara Krystyn Wójcik. 
Przedstawienie to było następnie zaadaptowane do telewizji (w roku 1969). 
Jeszcze raz podjąłem pracę nad Kleopatrą i Cezarem w Teatrze Współczes- 
nym we Wrocławiu. Tym razem widowisko zostało zrealizowane nie na sce- 
nie, ale w rzeczywistej architekturze średniowiecznego kościoła Dominika- 
nów (zamienionego na Muzeum Architektury). Nie było dekoracji. Akcja 
rozgrywała się w pustej przestrzeni centralnej, a widzowie usytuowani byli 
w ławach po dwóch bokach. Aktorzy występowali w kostiumach stylizowa- 
nych, zaznaczających tylko umownie oddalenie historyczne, zaprojektowa- 
nych przez Zofię de Inez-Lewczuk. Kleopatrę grała Justyna Moszówna, a Ce- 
zara Zbigniew Górski. 
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TEATRALNY TESTAMENT NORWIDA 


Przez całe życie Cyprian Norwid dławił się samotnością. Większości swoich 
dzieł literackich nie ujrzał nigdy w druku. Żadnej ze swoich sztuk nie zobaczył 
na scenie. Pisał: „Za co?... co?... komu?... wziąłem SAMOTNIE JAK NIKT 
całą moją młodość przetuławszy... Co?... komu?... kiedy?... nie dopuściłeni nie 
domilczałem. Kto... tak samotnie czekał, i czeka, i milczy” jak ja?... kto?... 
pokażcie... kto?”??. Doczekał się. Jego pisma zostały wydane, sztuki zrealizo- 
wane na scenach, zekranizowane. 

Jest to praca, która trwa i będzie kontynuowana. Stawianie sztuk Norwida, 
między innymi dzięki przekładom, przed nowymi czytelnikami, granie ich dla 
nowych widzów teatralnych, jest rozbijaniem jego samotności, spełnianiem 
jego testamentu. A budowanie teatru Norwida w wyobraźni czytelnika, przed 
oczami widza, wydaje się szczególnie ważne w czasie, gdy teatr znajduje się pod 
tak wielką presją kultury masowej, gdy tak często ujmuje rzeczywistość jedno- 
wymiarowo, gdy tyle w nim niewybrednego gustu, blichtru, gdy tak łatwo ulega 
pokusom zamieniania się w łatwą i pustą rozrywkę, zaspokajania najniższych 
instynktów, gdy karleje, odbierana mu jest bowiem poezja, tajemnica, metafi- 
zyka. 

Z dramatów Norwida można czerpać moc w pracy nad przywracaniem 
teatrowi godności i piękna, wprowadzaniem go znowu na wysokie miejsce 
w panteonie sztuki. Poetycki i realistyczny, uniwersalny i humanistyczny teatr 
Norwida okazuje się w tej pracy użyteczny, okazuje się aktualny i współczesny. 
Może wręcz niezbędny. 


29 C. Norwid, Do Józefa Bohdana Zaleskiego, w: tenże, Pisma wszystkie, t. 9, s. 290. 


